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現実を全体的に把握しうるような視点を通じて現実を再現するという演劇形
態が崩壊して，登場人物の問いと答えという会話の枠組み，つまり対話の一貫
性が崩れ，登場人物の間に価値観とか相互作用とかいうものが作り上げられな
くなり，現実の再現を不可能にする幻想と現実が入り混じる不確かさの原則の
ようなものが，迫真性を持って迫ってくる作品があらわれてくるのは，感受性
における変化である（1）。
それは，また演劇観の変化となり，舞台形象化への模索となり，演出の役割
を増すこととなった。鈴木忠志は，「彼が盛んに言ってたのは文化的な差異を
なくしたいということだった。・・・文化やそれを支える言葉があるから人間
は互いの違いを意識してしまう。そうじゃなくて，ものの感じ方や見方，肉体
を中心とした世界の感じ方などは恐らく一つだろうというようなことを考えて
るんだろうと思う。」（2）と『新劇』でグロトフスキとの対談の感想を述べてい
る。「非合理で感覚に基礎をおく」（3）というグロトフスキに影響を受けた現代
演劇において，上演を第一義とする舞台は，感受性の変化により舞台化に如何
なる変化と意義をもたらしたのであろうか。
【I】
「非合理で感覚に基礎をおく」演劇になると，舞台鑑賞に際して，現実を再
現する演劇におけるように上演に込められた意味ないし演出意図をあらわす仕
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方は一変する。そこにおいては，知性によって解釈したりすることは無意味な
こととなり，感覚的な直接性でもって韵み取る重要さがましてくる。
スーザン・ソンダグは，「解釈するとは対象を貧困化させること，世界を萎
縮させること」（4）といい，すぐれた作品は，「解釈の欲求から完全に解放して
くれるところの直接性をもっている。」（5）と述べている。そして，ソンダグ
は，ギリシアの摸倣説にとどまって従来の芸術意識や芸術論が育んできた芸術
観つまり芸術というもの自体を疑わしいものとしたり弁護を必要とするものと
して，あるものを「形式」，あるものを「内容」として分離させ，「内容」こそ
本質的，「形式」はつけたしということになる伝統的な解釈による理解を非難
し感性による直接的な把握を提唱する（6）。
というのは，めまぐるしく移り変わる現代芸術において，このように「形
式」と「内容」に分類して解釈する事は出来ず，解釈を受けつけなくさせるた
めに非芸術を志向する状況と例をあげて次のように論じている。「解釈からの
逃亡は，とりわけ現代絵画に著しい。抽象絵画は通常の意味におけるどんな内
容をもつまいとする試みである。内容がない以上，解釈はありえない。ポップ
・アートは正反対の手段によって同じ結果に到達する。つまり，あまりにもこ
れみよがしの，あまりもそのものずばりの内容なので，これまた解釈不可能と
いうことになる。」（7）このように，解釈を拒否し，感受性や感じ方を吟味しよ
うする思考は，感性の形式の分析にむかうように展開することになり，次のよ
うに論じている。「感覚や感情や，感性の抽象的な形式ないし様式が，重要な
のだ。……現代芸術にとっての基本単位は，観念でなくて，感覚の分析と拡張
とである。（たとえ観念であるとしても，それは感性の形式についての観念で
ある。）」（8）
周知のように，その領域では，コンポジション，テーマ，ジャンルといった
過去の概念や秩序や調和に対しての意義申し立てが行なわれるようになる。ソ
ンダクは，新しい基準つまり真面目なものを王座から引きずりおろしたり，理
想としての人工，芝居がかりである“キャンプ”に着目する。つまり“キャン
プ”においては，高尚な文化の感覚を否定し，全体性をもった作品は成立しな
２０ 現代演劇とメタシアター
く，「断片」だけが成立可能として「調和を作り出すことではなく，媒体を酷
使し，いくらでも激烈で解釈しにくい題材を採り入れることを目標」（9）とし，
悲劇の概念とは正反対の概念としてあるものである。
このように，芸術の機能の変化に対応し，新しい「形式」を組み立て，表現
にむかう現代芸術であるが，同様に現代演劇に於いてもジュネ，ベケット，イ
ヨネスコなどの劇作家によって秩序や調和を持った悲劇概念や現実を描き出す
作劇術は崩壊し，夢や非論理を追求する新しい劇の構造を模索することが続い
ている。
【II】
ところで，「遊びや演劇の性質を意識的に吟味する劇」（10）といわれるメタシ
アターとは如何なるものか，遊びや演劇の性質を如何に吟味するものであろう
か。
現代の劇作家にとって悲劇は可能か，また如何なる理由から悲劇は困難な形
式となったのかを論じる L・エイベルの『メタシアター』において，演劇的自
意識をもった『ハムレット』において，ギリシア悲劇と異なり，ハムレット，
クローディアス，ガートルード，ボローニアス，亡霊は，演出を行なう劇作家
・演出家ではないか，また，ガートルード，オフィーリア，レアティーズは，
劇中人物・俳優でありつまり演出を受ける人物として考えられるとする。例え
ば，『ハムレット』第一幕・第二場の王妃ガートルードとハムレットの台詞を
例にあげ，主観性と自意識についての煩悶という観点から，行為を探し求めて
いる登場人物を分析する。
王妃 ハムレット，その夜に閉ざされた顔色をはらいのけ，
あかるい親しみのまなざしを国王にお向けなさい。
ハムレット 母上！いや真実そうなのだ。
見えるとやらは知りません。この黒い上着，
しきたりどおりのものものしい喪服だけで，
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いや，わざとらしく天を仰いでの長嘆息，
目からあふれこぼれる川のような涙，
うちひしがれて憂いにゆがむ顔，
その他ありとあらゆる悲しみの姿，形，表情も，
私の真実をあらわしてはいません。そういうものは，
目に見える，人間が演じて見せるしぐさだから。
だが私の心のなかには見せかけを越えるものがある。
目に見えるのは悲しみの飾り，お仕着せにすぎません。
（小田島雄志＝訳）
つまり，近代的意識である自意識を持った登場人物が，登場人物の役割を演
出し，演技しているというのである。L・エイベルは，メタシアターの概念を
次のように述べている。
ド ラ マ タ イ ズ
「ある登場人物が，他の登場人物を演出＝演劇化しようと試みている。主
要人物のほとんどが，劇のどこかで，劇作家＝演出家のように振舞い，他
の人物にある種の身振りないし態度を強制するという劇作家＝演出家意識
を働かせるのである。」（11）
「メタ演劇とは，充分に自意識を持ち自分自身で演劇化＝演出を行なわね
ば気の済まない登場人物を演劇化＝演出するのに必要な演劇の形式であ
る。」（12）
このように，登場人物が役のなかで行為を探し求めながら演技する形式にな
るというのである。
確かに，悲劇作家のヴィジョンは，単一で単純でなければならなく，また，
悲劇を創造するには，絶対不変の価値を受け入れないと成立しない。例えば，
ギリシア悲劇の『オイディプス王』において，テ－ベにおける悪の隠された原
因はオイディプスの冷酷な，自己破壊的な探求を通じて明らかにされるもので
あり，真実は明らにされるという絶対的な仮定のもとで書かれており悲劇とい
う概念にあっていると現代演劇との比較で述べている（13）。それに比して，『ア
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ンティゴネ』の悲劇について，エイベルは，劇作家が自意識を持ち，また劇作
家の作る主人公が自意識を持っていたら悲劇は成り立ちにくいものとなると次
のように述べている。
「アンティゴネが自意識の持主であって，兄ポリュネイケスの遺体を国法を
破って埋葬する自分の行動の根拠を疑い始めたら，アンティゴネの物語は，悲
劇となっていただろうか。」（14）このように，自意識を欠く登場人物のリアリテ
ィが悲劇を成り立たせており，現代のように，自由で懐疑的であり，あらゆる
絶対不変の価値そのものを虚偽としてみなす時代においては，悲劇は成り立ち
にくいものとなるのである。
アンドリュー・ケネディは，「ベケットの『勝負の終わり』のハムとクロヴ
の対話は，「メタシアターにふさわしいようにメタ言語のなかであらわにされ
ている言葉遊びの工夫，引き出されたダイアローグである。それは，あきらか
に文体を意識した言葉遊びのテキストである。」（15）といい，トム・ストッパー
ドの『ローゼンクランツとギルデンスターンは死んだ』について，「『ハムレッ
ト』からの多かれ少なかれ手つかずのままの言葉は，あたらしい枠組みのなか
で引用されている。古いテキストそのものの背後にパロディクな光を投げかけ
るのは，二人の手係のない，ひとりよがりの演者の断片的な視点にあう省略と
中断をそなえた新しいメタテキストなのである。」（16）
西洋の演劇的想像力をメタシアターに置くエイベルによると，自意識を持っ
た登場人物が次のような方法で，〈人生は夢〉〈世界は劇場〉という概念を成就
させようとする。
メタシアターの概念を悲劇と比較して悲劇とメタシアターそれぞれの長所と
欠陥を要約して，次のように述べている。
悲劇は，メタシアターよりもはるかに強烈な世界の現実性を感得させ
る。メタシアターは，世界は人間の意識の投影にすぎないという感覚を悲
劇よりも強力に提示する。……
悲劇は，人間存在が運命の前でキ弱名事を示すことによって，人間存在
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を活性化する。メタシアターは，運命を克服できることを示すことによっ
て，人間存在を夢幻的なものに変える。
悲劇は，世界と人間を媒介する。悲劇は世界と人間の両側にまたがろう
と望む。メタシアターは，人間の営為，人間の想像力によって創造されな
い限り世界は存在しないことを前提とする。
悲劇は，究極的な秩序を前提としない限り機能しない。メタシアターに
とって，秩序とは，人間が絶えずその場その場で創出していくものであ
る。（17）
テキスト（戯曲）の演劇とは別に，上演されるべき演劇もありうることがあ
り，ソンダクはそれを「劇場的作品」といい，「純粋な劇場的作品において
は，俳優によって語られ演出家によって舞台化されるべき言葉を紙の上に書き
つける作家は，至上の立場を失う。」（18）
元来，演劇は上演において完成するものであるから，よりいっそう上演にお
いてさらに感覚的要素が際立ちうることになる。こうして，演出家は，舞台の
構成や表現を通じて，舞台を作りだしたのは演出家の役割と理念であることを
主張することとなる。
このように 演出・舞台空間といったものが，劇的行為と役割を探し求める主
要な立場を持つことになる。
悲劇の上演とは違ったメタシアターとしての上演を通して感覚的刺激剤とし
て組み立てる仕方を『劇的なるものをめぐって・II』で検討しよう。
【III】
1970年に初演され，翌年 5月に大阪毎日ホールや京都宮川町歌舞練場，1972
年にパリ，1973年にパリ，アムステルダム，1975年にワルシャワでも上演さ
れた鈴木忠志構成・演出の『劇的なるものをめぐって・II』は，サミュエル・
ベケット作『ゴドーを待ちながら』（第一場・第三場），鶴屋南北作『桜姫東文
章』〈岩淵庵室の場〉（第二場），『隅田川花御所染』〈妙亀庵の場〉（第四場）
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（第八場），『御国御前化粧鏡』〈元興寺の場〉（第十場），泉鏡花作『湯島の境
内』（第五場），『化銀杏』（第六場），岡潔作『日本人のこころ』（第九場），都
はるみの歌『さらばでござんす』（第七場），森進一の歌『女のためいき』（第
十場）からなる作品である。
作品の素材，不条理演劇，歌舞伎，小説，エッセイ，流行歌と多岐にわた
り，それらを組み合わせ，構成して一つの作品になっている。
昼さがりの，廃屋になった長屋の情景に「ラバウル小唄」によってフェード
・インされて，ベケットの『ゴトーを待ちながら』の冒頭のエストラゴンとウ
ラジミールの台詞から始まる。演出ノートによると，エストラゴンは背中に人
形を背負い，腰に哺乳びんをぶらさげ，しゃがんで，金太郎の腹がけを洗って
いる。ウラジミールは，オモチャのカメラを首からぶら下げ，ボストンバッグ
をわきに置いている。このように，わびしい長屋に住む原作とは違った状況設
定のなかで
エストラゴン だが，こいつはどっちかっていったら喬木じゃあないか。
ウラジミール 灌木だよ。
エストラゴン 喬木だ。
ウラジミール 灌木だよ。
エストラゴン 南北かな。
ウラジミール 南北？そりゃ，いったい，どういう意味だね。場所を間
違えてるとでもいう気かい。
エストラゴン もう来てもいいはずだからな。
と『ゴトーを待ちながら』の台詞を駄じゃれでもじって，「むらさき小唄」が
流されるうちに『桜姫東文章』の清玄があらわれ，清玄，桜姫のやりとりが始
まる。そのやりとりと『ゴトーを待ちながら』のやりとりが交錯しながら，舞
台は，再び『ゴトーを待ちながら』のポゾー，ラッキイ退場後の台詞になる。
次に，『隅田川花御所染』の清玄尼に変身し，桜姫への嫉妬を狂態で演じられ
る。綱女の当て身で清玄が気を失って倒れ，気を吹き返すと『女系図』のお蔦
を演じる。「切れるの別れるのッて，そんな事は芸者の時に云ふものよ。私に
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や死ねと云つて下さい，蔦には枯れろ，とおつしやいましな。」と有名なお蔦
と早瀬の別れの場面が展開され，いつの間にか，お蔦は『化銀杏』のお貞の愛
憎の嫉妬が繰りひろげられる。お貞は再び清玄尼に戻り，惣太に出刃包丁で切
られ「たゞうらめしき桜姫，おもいはおなし松若どの。チヱヽヽヽ，口おし
い。」といって，こときれて亡霊となる。その後，赤褌の男が現れて，足元に
清玄の死体を置いた状況で，雑誌「太陽」の伊勢神宮特集に掲載された岡潔の
エッセイ「日本人のこころ」から抜すいを語り，「真白き富士の嶺」をうたい
ながら，舞台天井に登っていく。清玄の死体は，いつのまにか亡霊のごとく畳
の上にすわり，『御国御前化粧鏡』〈元興寺の場〉の，元信に裏切られた御国御
前が，死してもなお怨霊となって元信をひきよせる場面の御国の怨念の台詞に
なる。御国御前＝清元尼は，女であることにまとわりついて立ち去ることので
きない怨情を『女のためいき』を絶唱することによってあらわし，幕となる。
イアン・カルーザスは，この上演について白石加代子の呪術的な演技に注目
しているように（19），その特異性のある素晴らしい演技も舞台表象に欠かせな
いものであるが，構成・演出における理念を検討する。
鈴木忠志は，「政治的なメッセージを伝えるわけでもない舞台，鏡花や南北
という，その頃はまだ舞台から馴染みのうすかった作家たちの言語的断片を，
白石加代子の肉体によって綴りあわせたこの『劇的 II』が，なぜ当時の学生
活動家たちにまで支持されたのかは，既成演劇人の理解のワクを越えていたの
である。……飛躍の多い構成台本……これはまったく早稲田小劇場という特異
な集団の，現場での協働作業－初日までの稽古の過程でできあがったものであ
る。ということは，偶然性を最大限の活用した台本であるということだ。……
セリフを削ったり足したり，いろいろ音楽を間断なく流してみたり，配役を入
れ替えたり，障子の吊り方を毎日工夫してみたりしたが，なぜこうなったの
か，今になってみれば想いかえすことすら困難である。『湯島の境内』の場面
なども，初めは早瀬も登場してその通り稽古していた。それが，いつ，何がき
っかけで白石の一人舞台になったのか，と問われたら，世阿弥にならって“し
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てみて良きについたのだ”と答えるのが，いちばん正しいことに思える。……
初日の幕があいたら，ひとつの構成台本ができあがっていたというわけだ。戯
曲があって舞台をつくるのではなく，舞台をつくることが戯曲をつくることで
ある。……」（20）と述べている。
このように，飛躍の多い構成台本や偶然性を最大限に活用した台本を重ね合
わせ舞台を作っていくことは，稽古の過程によって試行錯誤されることは当然
のことであるが，稽古を通じて演出と俳優によって共同作業を重視した 1960
年代のアメリカ前衛演劇にもみられた。リビング・シアター（Living Thea-
ter），オープン・シアタ （ーOpen Theater），パフォーマンス・グループ（Per-
formance Group）によってなされた舞台作りと共通したものがあるのは，同
時代の試行錯誤と思われる。そこで共通している概念は，観客の関心を俳優が
演じる登場人物を演じるのでなく，俳優それ自身に置かせ，俳優の表現を制約
しないこと，つまり〈即興演技〉を使って，合理的な制御を取り去ることによ
って演技の新たな様式を見出すことであった。
『劇的なるものをめぐって・II』の演出ノートで，鈴木忠志はこの芝居の上
演意図について，「問題なのは，近代劇がかたちづくってきた演劇という概念
の構造的変容である。それには作家の現実認識や戯曲の文体や構造を問題とす
るのではなく，それらを含んだ舞台そのものの構造的変容をはかること。」（21）
という。つまり，諸作品の場面を繋ぎあわせ，筋もなく場面を積み重ねること
で〈劇的なるもの〉を醸しだしていく。『劇的なるものをめぐって・II』にし
ても，『トロイアの女』（原作 エウリピデス，翻訳 松平千秋，潤色 大岡
信，構成 鈴木忠志）において，テキストを「第二次大戦の敗戦後の東京で焼
けだたされた老婆が幻想のなかで死者たちを呼び出し，その死者たちと老婆
が，トロイヤの女たちの悲劇をめぐり，老婆はまた焼け跡の現実に戻るという
枠入り芝居に仕立てている」（22）ように，この芝居も「設定としては，清玄＝白
石は長屋の住人で，芝居狂いであり，ウラジミールとエストラゴンを演じる男
たちは，そのことを知っているということである。南北と鏡花を読みすぎて，
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長屋の住人たちから狂人あつかいされているこの女はいつも決まったものを何
度となく，演じている」（23）というである。
演劇についての概念の構造的変容の方法は，このような台本の組み立て方に
も現れているが，『トロイヤの女』において，“だんまり”“間”“序破急”“引
き抜き”“勧進帳”“正面演技”“荒事”といったわが国の伝統演劇の様式や手
法を，現代演劇に転化させて，新しい関係性のなかに織り込ませ観客に衝撃を
あたえた。
同じように，『劇的なるものをめぐって・II』でも，第四場 『隅田川花御所
染』で泉鏡花の作品による二場面があることにかけて
ウラジミール コレ，清玄どの，けふは泉に咲いた鏡花をもって参りま
した。どふぞ眺めてくださりませ。
──エストラゴン，先のバネ花を白石＝清玄の前に置く──
のように，セリフを原作とは変えて使ったり，エストラゴンのト書きのように
女の幻想をさまそうとする異化的な行為のために，バネ花を鏡花とするのも演
劇の概念の変容をめざしたものである。
ところで，〈情念〉をあらわすこの上演の主調音を象徴するものとして，第
四場での白石＝清玄が出刃包丁をとぐ研ぎ方を，女の怨念のようなものが抽象
化されて網膜に残るようにすることを重要視する。さらに，例えば，第四場で
の神鐵官の一巻をトイレット・ペーパーを使ったり，障子や畳や蚊帳を装置を
使ったりして，小道具にその存在を主張させることによっても
 
の
 
に舞台のメカ
ニズムを投影させたりする。
また，「ラバウル小唄」（昭和 19年 島口駒夫作曲 若杉雄三郎作詞 ザ・
チンドンズ演奏），「むらさき小唄」（昭和 10年，阿部武雄作曲，小杉仁三編
曲，佐藤惣之助作詩，山下洋治と ‘68オールスターズ演奏），「さらばでござん
す」（昭和 44年 河村利夫作曲，丘灯至夫作詩，コロムビア・オーケストラ
演奏，都はるみ唄），「男の裏町」（作曲者不詳，八木正生採譜，編曲。宮沢昭
・ソウル・レオン演奏），「真白き富士の嶺」（作詩は明治 43年，曲はアメリ
カの F・ガードン作曲“When we arrive home”より。福島正二編曲，吉岡
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錦正，吉岡錦英〈大正琴〉，テイチク・オーケストラ演奏），「女のためいき」
（昭和 41年 猪俣公章作曲，利根常昭編曲，フィリップ・スターライト・オ
ーケストラ演奏）をズレや異化として使っている。顕著な例は，第七場 都は
るみの歌『さらばでござんす』があげられる。台本の情感を醸しだす場面を重
ね合わせる構成であるこの上演に，この場は登場人物の役柄とは異なる俳優の
別の側面を見せつける。それは，観客の意識を異化するために，ショウ形式で
死にゆく辞世の句を読んだりするパロディだとするのである。
このことは，ある面アルトー的形象の成就である。アルトーは次のように述
べる。「東洋の演劇は，事物の外的側面をただ一つの次元からとらえず，ま
た，単一の障碍，つまり，事物の側面と感覚との固体的なぶつかり合いだけに
たよらず，絶えず，それらの側面の源である精神的可能性の程度を見きわめよ
うとする……」（24）また，戯曲の優越性を否定し舞台の審美性を重視する彼は，
「演劇が本質的に心理的なものになり，いろいろな感情の知的錬金術と化し，
劇的素材の芸術の極地がついには，ある種の沈黙の理想から成り立つようにな
ったとしたら，それはとりもなおさず，集中という観念の舞台の上での倒錯に
すぎません。日本人たちによって用いられる数多くの表現手段のうちの，あの
演技の集中も，まさに，他の多くの手段のうちの一つとして，はじめて価値を
持つのです。……こうした角度から考える時，事物を扱う仕事としての演出
は，一種の知的品位を取りもどします。それは，動作の後に語がかくされ，演
劇の造形的審美的部分が，その装飾的媒介としての性格を捨てて，直接的に交
流を行なう，本来の意味での一つの言語となることによります。」（25）と述べ，
演劇のシアトリカリズムの重要性を主張している。
鈴木忠志は『劇的なるものをめぐって・II』の構成・演出において，肉体を
通した行為と言語の関係を舞台で空間化するために，コラージュ，デペイズマ
ン，パロディ，即興演技や偶然性の仕掛けを駆使して「舞台をつくることが戯
曲をつくること」を行ない，感覚的なものを「解釈の欲求から完全に解放して
くれる直接性」を求めて，演出の自意識によって，「非合理で感覚に基礎をお
く」上演を演じ出すのである。つまり，劇場空間を劇化し，演技してゆく空間
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を目指すというメタシアターのシアトリカリズムであった。
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